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resumen. Abordar el origen de las colecciones y de 
las instituciones museales es punto de partida im-
prescindible para comprender sus características 
y constituye el trabajo previo a realizar por todo 
aquel que pretenda aproximarse a su estudio. Y el 
caso de los museos con colecciones de indumenta-
ria no es una excepción; al contrario, el motivo de 
su heterogeneidad y peculiaridad —museos dioce-
sanos y de arte sacro, centros de moda y diseño, co-
lecciones etnográficas, museos de artes decorativas, 
etcétera— se halla sin duda en las vicisitudes y cir-
cunstancias históricas de su nacimiento, y a las que 
se refiere el presente artículo.
Pero existen otros motivos de la diversidad de 
este tipo de museos y son, por ejemplo, los que 
hacen referencia a las distintas perspectivas in-
terpretativas del elemento indumentario; en este 
sentido, se abordan no solo los significantes de 
edad, clase social, procesos tecnológicos, ideolo-
gía, geopolítica, etcétera, sino también y muy es-
pecialmente su faceta como espejo de los cáno-
nes estéticos de las distintas épocas. Por último, 
el artículo pretende mostrar la capacidad del ele-
mento indumentario como indicador del tiempo 
histórico.
De hecho, son todos estos factores combinados 
los que hacen de la indumentaria y, por ende, de los 
museos que la contienen, potentes fuentes de co-
nocimiento y de transmisión de cultura. 
palabras clave:  indumentaria, museos, patrimonio 
cultural, cánones estéticos, didáctica de la historia.
abstract. Addressing the origins of museums col-
lections and their founding is essential to under-
standing each museums’ characteristics and is the 
work prior that should be carried out by anyone 
who seeks depth of study. The case of museums 
clothing collections are no exception, on the con-
trary, the reason for heterogeneity and uniqueness 
—diocesan museums of sacred art, fashion cent-
ers of design, ethnographic collections, museums 
of decorative arts, etcetera— lies certainly in the 
events and historical circumstances of their birth, 
the focus of this article.
But there are other reasons for the diversity 
of these museums which are, for example, those 
which refer to different interpretative perspec-
tives of the sartorial item, in this sense, address-
ing not only the significance of age, social class, 
technological processes, ideology, geopolitics, et-
cetera, but also, and especially, its role as mirror-
ing the aesthetics of the era. Finally, the article 
attempts to demonstrate the ability of clothing 
to act as an indicator of historical time.
In fact, all these factors combined are what 
make clothing and thus, the museums which 
contain it, potent sources of the transmission 
of knowledge and culture.
keywords: clothing, museums, cultural heritage, 
aesthetic canons, teaching and learning history.
Los museos de indumentaria 
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Los orígenes: de la casulla 
a los sujetadores
los restos de la nobleza
Ciertamente, los museos de indumentaria no son 
ni han sido, a lo largo del tiempo, la fuente más 
importante para conocer cómo vestía la gente, 
como tampoco lo son, actualmente, las pasarelas 
de moda. Esta afirmación requiere ser argumen-
tada y ejemplificada. Imaginemos, por ejemplo, 
que queremos conocer cómo vestía la gente en la 
Toscana de la segunda mitad del siglo xiv. Esta 
investigación debería conducir no solo a descri-
bir el vestido, sino a identificar quién es quién en 
el mundo de la indumentaria del siglo xiv, es de-
cir, quién vestía de largo, quién vestía de corto, el 
simbolismo de los colores, de las edades, de las je-
rarquías, etcétera. Para llegar a este conocimiento, 
sería ideal disponer de restos de indumentaria de 
este periodo, pero, ante la carencia de estos, son 
útiles las representaciones escultóricas de trajes 
procedentes de las tumbas locales, hábilmente 
conservadas en las colecciones italianas. Más 
fructíferas todavía que este análisis podrían llegar 
a ser la observación y descripción críticas de los 
grandes conjuntos murales del Palazzo Pubblico 
de Siena, obra de Ambrogio Lorenzetti, por ejem-
plo.1 Este autor, entre 1338 y 1340, pintó varias sa-
las del nuevo palacio público de Siena. Se trata de 
1 R. Starn: Ambrogio Lorenzetti. Palazzo Publico Siena, 
Turín: Società Editrice Internazionale, 1996 (título origi-
nal: The Palazzo Publico, Siena, Nueva York: George Braziller 
Inc., 1994).
uno de los conjuntos murales más conocidos del 
Trecento italiano y, sin duda, uno de los más vivos 
ejemplos de crónica mural. El programa iconográ-
fico de Lorenzetti era muy simple, ya que tenía que 
describir los efectos que el buen y el mal gobierno 
podían tener sobre la república. El tema era ade-
cuado al espacio, ya que la sala donde se aplicó 
la pintura era justamente donde se reunía el Go-
bierno de la ciudad. Por tanto, el autor pintó en la 
pared norte la temática del buen gobierno, presi-
dido por los bienes comunales, representados por 
una figura vestida con los colores de la república 
sienesa, que se presentaba sentada junto a la vir-
gen María y con la inscripción salvet virgo senam 
veterem quam signat amenam.
Esta alegoría está rodeada de la Fe, la Esperanza 
y la Caridad, y a su lado se hallan la Paz, la Forta-
leza, la Prudencia, la Magnanimidad, la Templanza 
y la Justicia. Es decir, virtudes teologales y virtudes 
cardinales rodean el buen gobierno de la ciudad. A 
la derecha de la ciudad, y en una jerarquía similar, 
aparece la Justicia, que tiene encima la Sapiencia y la 
Concordia, y a ambos lados se hallan la Justicia Dis-
tributiva y la Conmutativa. En la pared este están los 
frutos del buen gobierno; de izquierda a derecha se 
señala el cortejo nupcial que entra en la catedral, la 
fiesta y la danza, los artesanos trabajando, los mer-
caderes entrando y saliendo de la ciudad, y a la de-
recha, ya fuera de la ciudad, la fertilidad del campo.
Alegoría de El buen gobierno, pintura mural 
obra de Ambrogio Lorenzetti que se halla 
en la sala de los Nueve del Palazzo Pubblico 
de Siena. fuente: wikimedia commons
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En oposición a este tema descrito, se muestra la 
ciudad injusta, representada en la pared oeste, que 
está presidida por la Tiranía, rodeada de la Avari-
cia, la Soberbia, la Vanagloria, la Crueldad, el En-
gaño, la Pelea, el Furor, la Guerra y la Discordia. A 
sus pies está la Justicia amortajada.
Las escenas que siguen son las de mujeres 
agredidas con puñales, estranguladas, los edifi-
cios en ruinas, y lo que llaman la ciudad injusta y 
el dominio del terror.
Estos murales son una fuente importantísima 
para la historia de las ideas estéticas, para la historia 
del pensamiento político y, sobre todo, para la his-
toria de la indumentaria. No es ahora, sin embargo, 
el momento de evaluar ni de analizar en profundi-
dad esta iconografía, aunque resultaría fácil mos-
trar cómo la indumentaria que aparece en el buen 
y el mal gobierno es diferente; hay un vestido para 
el mal y un vestido para el bien, hay un vestido para 
los jóvenes y un vestido para los viejos, hay un ves-
tido para las mujeres, hay un vestido para la burgue-
sía y un vestido para los campesinos, hay uno para los 
potentados y otro para los soldados, hay un vestido 
para los arrieros y otro para los artesanos. Quien ana-
lizara este fresco obtendría una información mucho 
más profunda de cómo vestían los ciudadanos de 
Siena a mitad de siglo xiv. Es evidente que esta in-
formación no sería tan detallada, con respecto al te-
jido o los colorantes empleados para teñirlo, como 
tener un fragmento de vestido de este momento 
histórico, pero como fuente de conocimiento del 
pasado la información procedente del palacio co-
munal de Siena es mucho más rica y sugerente que 
una colección de indumentaria del siglo xiv, ya que 
las pinturas no solo nos muestran el aspecto visual, 
sino también su interpretación estética, filosófica, 
moral y política.
Este ejemplo nos sirve para indicar hasta qué 
punto los museos de la indumentaria contienen 
solo una parte de la información necesaria para co-
nocer cómo iban vestidos los hombres y las muje-
res en un momento del pasado y, sobre todo, para 
conocer el significado de esta indumentaria. Como 
indicamos en otros puntos de la investigación, los 
fondos de indumentaria de los museos contienen 
solo información parcial sobre los aspectos sociales 
del pasado, porque, por un lado, extrañamente con-
tienen representaciones de los vestidos de las clases 
inferiores de cualquier periodo y, por otro lado, in-
cluso los vestidos de las clases privilegiadas están 
Alegoría de El mal gobierno, realizada por Lorenzetti entre 1338 y 1339, que se halla en la pared izquierda 
de la sala de los Nueve del Palazzo Pubblico de Siena y a la que se opone la alegoría de El buen gobierno 
(figura de la página anterior). fuente: wikimedia commons
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representados de manera muy desigual, de forma 
que hay muchos ejemplares de unas épocas, mien-
tras que de otras casi no existen fuentes físicas y tan-
gibles. Es evidente que ante las lagunas de informa-
ción que tienen los fondos de indumentaria, que 
son materiales objetuales, algunos de ellos de origen 
arqueológico, hay que recurrir a otras fuentes com-
plementarias como son las iconográficas —como 
acabamos de mostrar en el ejemplo expuesto— o 
las escritas —si las hay.
De hecho, el interés por exponer piezas de indu-
mentaria, ya sea bajo la forma de vestidos o simple-
mente de tejidos, se manifiesta en un primer lugar 
ante la necesidad de conservar bienes expoliados de 
catedrales, iglesias y conventos en los procesos de 
las revoluciones liberales burguesas de finales del si-
glo xviii y, sobre todo, del primer tercio del xix. Si 
Francia fue una avanzada en este campo, casi nin-
gún territorio de Europa occidental se libró a lo 
largo del siglo xix.2 Un buen ejemplo de museo de la 
revolución es el caso del de las Bellas Artes de Lyon, 
instituido por decreto del 1 de septiembre de 1801 
bajo el impulso del primer cónsul.3 Muchos otros 
museos tienen este origen y hay que recordar que 
en España una buena parte de los museos provin-
ciales fueron instalados, precisamente, en antiguos 
conventos y edificios desamortizados —tendencia 
esta, la de utilizar antiguos espacios religiosos como 
sedes de museos locales y comarcales, que aún se 
mantiene en boga—.4 De hecho, la creación de los 
museos provinciales españoles tiene sus orígenes en 
la real orden circular de 27 de mayo de 1837, que pro-
mulgaba la creación de un museo en cada provincia 
a la vez que decretaba que los organismos encargados 
de llevar a cabo esta tarea tenían que ser las corres-
pondientes comisiones provinciales de monumen-
2 Un buen ejemplo de la creación de museos artísticos 
municipales lo hallamos en la introducción del Catálogo de 
la sección de tejidos, bordados y encajes del Ayuntamiento de 
Barcleona, editado en 1906, y donde se hace evidente que la 
práctica totalidad de las ciento noventa y cinco piezas ex-
puestas entonces tenía su origen en los bienes procedentes 
de la desamortización eclesiástica.
3 D. Philippe: Le Musée des Meaux-Arts de Lyon, París: 
Musées et Monuments de France, 1988.
4 De hecho, como ejemplo de esta tendencia podemos 
citar la creación de la nueva sede del Museu de Lleida Diocesà 
i Comarcal —inaugurado el mes de noviembre del 2007— 
en la Llar de Sant Josep, un antiguo convento de carmelitas 
descalzas. En el mismo año se inauguró también la nueva 
sede del Museo de Calatayud en el antiguo convento de la 
Orden del Carmelo.
tos. Es más, estos nuevos museos no solo estarían 
emplazados, gran parte de ellos, en monumentos 
desamortizados, sino que una de sus funciones ex-
plícitas debía ser la de recoger las numerosas obras 
artísticas rescatadas de los conventos suprimidos a 
raíz de la llamada desamortización de Mendizábal. 
La comisión provincial de monumentos que trabajó 
con mayor diligencia y rapidez fue la de Guadala-
jara y el 19 de noviembre de 1838, tan solo un año y 
medio después de la real orden, abrió al público el 
Museo de Guadalajara, en el antiguo convento de la 
Piedad, que se convirtió así en el primer museo pro-
vincial de España, por tanto, hoy en día el más anti-
guo, y que fue seguido por muchos otros.
museos de la mano 
de la burguesía industrial
Con todo, la mayoría de las colecciones de indu-
mentaria existentes en Europa tienen un segundo 
origen, que hay que sumar al primero ya mencio-
nado. Nos referimos a las exposiciones culturales 
y de bellas artes que solían acompañar a las gran-
des exposiciones internacionales iniciadas con la 
de Londres de 1851.
Estas exposiciones obligaban a entretener a los 
acompañantes de los industriales, financieros y 
políticos y, por este motivo, introdujeron obras de 
arte y secciones de trajes regionales. Esta corriente 
era deudora del florecimiento de la etnografía en 
la segunda mitad del siglo xix que, como tantas 
otras cosas, iba ligado al pensamiento romántico 
que se había cultivado a lo largo del siglo. Tanto 
en Inglaterra como en la Francia de mitad de si-
glo xix, especialmente en la época del Segundo 
Imperio, los hombres y las mujeres de las clases 
altas, que admiraban el desarrollo tecnológico al-
canzado por los ingenieros y los científicos, tenían 
al mismo tiempo la sensación de que vivían en un 
mundo monótono impuesto por la industrialización 
y, por tanto, sentían la necesidad de acercarse a una 
suntuosidad imaginaria que solo podían admirar en 
las civilizaciones del pasado y en pueblos exóticos.5 El 
5 De hecho, este sentimiento de huida de la vida y los 
escenarios del mundo contemporáneo hacia otros paisajes 
más exóticos tanto geográfica como temporalmente se ve 
reflejado en la producción artística y literaria del momento; 
desde las famosas tahitianas de Gaugin, pasando por los pai-
sajes orientales de Marià Fortuny, los vestidos de inspira-
ción clásica diseñados por su hijo y los personajes de novelas 
medievales de los cuadros prerrafaelistas, hasta los poemas 
de inspiración mitológica de John Keats o las leyendas de 
Gustavo Adolfo Bécquer, forman parte, todos ellos, de esta 
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mundo industrial, a principios del siglo xix, por 
ejemplo, recuperó con criterios propios la indu-
mentaria femenina y los peinados clásicos, que 
combinó con exóticos chales provenientes de la 
India, como si se tratara de las estolas que llevaban 
las matronas romanas, pero también impuso con 
fuerza el comercio y uso de plumas exóticas, así 
como las babuchas de estilo oriental. Todos estos 
anhelos de suntuosidad iban acompañados de una 
búsqueda del rigor como parte del lujoso espectá-
culo que querían proporcionar en sus presenta-
ciones en sociedad y, especialmente, en el marco 
corriente que se ha llamado romántica y que impregnó di-
versos aspectos de la sociedad burguesa, hasta el punto de 
que estaba presente en un gran número de las manifestaci-
ones de esta sociedad (como los museos, las academias, las 
sociedades científicas, los teatros y ateneos, las exposiciones 
universales, etcétera).
de las ceremonias imperiales. Esa audiencia sofis-
ticada que poblaba los salones del Segundo Im-
perio en la segunda mitad del siglo estaba muy 
influenciada por el esfuerzo «educativo» de los 
historiadores románticos, que habían llegado a 
grados sorprendentes de detalle y de precisión.
Este afán de reconstruir la indumentaria que 
vemos en Francia era compartido por la reina 
Victoria de Inglaterra y el príncipe Alberto, que 
gozaban de espléndidos bailes con damas ata-
viadas con vestidos que recordaban la época Tu-
dor, de la misma forma que en la corte de Napo-
león III se recordaba la indumentaria femenina 
de la época de la Fronda. Así, no es extraño que 
las modas de mitad del siglo xix, que intentaban 
resucitar las mangas renacentistas o los peque-
ños corpiños barrocos de las mujeres flamencas, 
desvelasen la necesidad de conservar y exami-
Grabado de la primera exposición universal, The Great Industrial Exhibition, nacida indiscutiblemente 
como lugar de exposición de maquinaria industrial, y que tuvo lugar en Londres en 1851. En esta imagen 
se recoge la visita de la familia real a una de sus naves. De manera paralela a estas exposiciones se 
realizaban otras de tipo artístico, etnográfico, antropológico, etcétera. fuente: wikimedia commons
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nar modelos auténticos que solo se encontraban 
en las colecciones reales y principescas. Esta co-
rriente fue tan fuerte que llegó a territorios tan 
alejados de la corte francesa y de la corte de Lon-
dres como eran el gran ducado de Varsovia o la 
tierra de los magiares, en el Imperio austrohún-
garo. Así fue como, entre 1862 y el 1916, se crearon 
las colecciones del futuro Museo Nacional polaco 
de Varsovia, que abrió sus puertas como tal en 
1916,6 al igual que el año 1918 se creaba el Mu-
seo Nacional húngaro,7 ambos con notables co-
lecciones de indumentaria vinculadas a sus res-
pectivas historias nacionales.
entre el colonialismo 
y los nacionalismos
Hay una tercera corriente cultural 
que recorrió Europa a lo largo del si-
glo xix y que estimuló la creación de 
colecciones de indumentaria; nos re-
ferimos a los museos coloniales. De 
hecho, todos los países que participa-
ron en el fenómeno colonial, desde 
Gran Bretaña hasta España, crearon 
museos donde el exotismo de las co-
lonias era la base de las exposiciones, 
y dentro de este exotismo estaban los 
vestidos y otras prendas de tejido. 
Cuando la vieja concepción colonia-
lista adoptó modelos cientifistas bajo 
la fórmula de la antropología, estos 
museos se convirtieron en antropo-
lógicos. Algunos de los más impor-
tantes fueron el Victoria and Albert 
Museum de Londres, el Museo Antropológico de 
Arhlem, el Museo Antropológico de París, el Mu-
seo Antropológico de México y el Antropológico 
de Nueva York. La era dorada de los museos de 
antropología fue entre 1880 y 1920, y de la mano 
de estos museos salieron los museos etnográficos 
y de folclore. La palabra folclore, acuñada en 1846, 
quería decir «la sabiduría tradicional del pueblo» 
y comenzó a disfrutar de un despliegue museo-
gráfico a partir de la Exposición Universal de 
París de 1878. Las colecciones recogidas ese año 
por la exposición se integraron al año siguiente 
6 D. Folga-Januszewska y K. Murawska-Muthesius 
(eds.): National Museum in Warsaw: Galleries and Study 
Collections Guide, Varsovia: Muzeum Narodowe w Warsza-
wie, 2001.
7 The Hungarian National Museum, Budapest: Cor-
vina, 1992.
en el Musée d’Ethnographie du Trocadéro, en 
el mismo momento en que Francia iniciaba, de 
forma espectacular, su expansión colonial. Y po-
cos años antes, en 1873, Hazelius concebía el Nor-
diska Museet de Estocolmo, base embrionaria del 
futuro Skansen.8 En estos años, en Italia, también 
se fundaron museos de antropología y de etno-
logía en Florencia, Módena y Nápoles.9 Precisa-
mente, el Museo Civico Archeologico Etnologico 
e Museo Civico di Arte, Palazzo dei Musei de Mó-
dena es un ejemplo paradigmático de estos mu-
seos de carácter antropológico que llegan a mez-
clar colecciones coloniales con colecciones de base 
folclórica local que comparten un cierto gusto por 
el exotismo.
La crisis del colonialismo a mitad de siglo xx 
erosionó fuertemente los museos de antropolo-
gía, hasta el punto que todos ellos han sufrido un 
proceso de transformación o de desaparición. En 
8 Sobre el origen de estos dos equipamientos de base 
etnográfica véase J. Santacana: «Los parques arqueológicos 
en Europa: noticia de unos espacios didácticos desconocidos 
hasta ahora en España», La ciudad: didáctica del mundo ur-
bano. Íber. Didáctica de las Ciencias Sociales, Geografía e His-
toria, núm. 3, año ii (enero 1995), pp. 100-112.
9 M. Iniesta: Els gabinets del món: antropologia, museus i 
museologies, Lleida: Pagès Editors, 1994, pp. 115-127.
Ejemplos de muestras de colecciones 
decimonónicas de indumentaria etnográfica 
y folclórica. 1 nayra llonch molina
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efecto, la mayoría de estos museos de antropolo-
gía, acostumbrados a presentar «los otros» en el 
sentido de culturas exóticas o primitivas, empeza-
ron a chocar con las corrientes ideológicas que en 
la segunda mitad del siglo xx conducirían al pro-
ceso descolonizador. La antropología moderna, en 
la medida que rechazó la concepción decimonónica 
del otro, se transformó en un arma contra estas vie-
jas instituciones. Así, el viejo museo del Trocadero 
de París ha dado lugar al actual conjunto de Quai 
Branly, inaugurado en el 2006, donde la exposi-
ción muestra los objetos de las culturas del mundo 
como aportaciones significativas al patrimonio co-
mún de la humanidad. Al mismo tiempo que esto 
ocurre en Francia, en Gran Bretaña se había pro-
ducido una renovación de las exposiciones perma-
nentes de prácticamente todos los museos antropo-
lógicos y, en España, lo que tenía que ser museo de 
antropología, heredero de las colecciones de trajes 
regionales, se ha convertido en el Museo del Traje, 
inaugurado en el 2004.10 Es curioso observar que 
este museo nacional se nutría, como primer fondo 
de colección, de las piezas provenientes de la Ex-
posición del Traje Regional, inaugurada en 1925.11
De este melting pool que, como ya hemos dicho, 
incluía indumentaria eclesiástica desamortizada, 
trajes regionales procedentes del viejo fondo ro-
mántico y museos de antropología, salieron las co-
lecciones de indumentaria existentes hasta la mi-
tad del siglo xx y que hoy en día todavía siguen vi-
gentes, más o menos transformadas, algunas; más 
o menos poco acostumbradas a los cambios, otras.
los museos de la moda
Por último, hay que tener en cuenta un cuarto ele-
mento que ha modificado muchas colecciones y 
que ha creado otras, sobre todo a partir de la se-
gunda mitad del siglo xx y que presenta aún hoy, 
a finales de la primera década del siglo xxi, mucha 
fuerza generadora de museos. Nos referimos a la 
irrupción de la moda como un elemento de con-
sumo que ha obligado a transformar muchos de 
estos museos, que se han visto forzados a adquirir 
colecciones bien de modistos y creadores de re-
nombre, como es el caso del diseñador vasco Cris-
tóbal Balenciaga, o bien de destacados miembros 
de la burguesía elegante, como es el ejemplo de la 
10 Precisamente, su primer director fue un antropólogo 
que tenía el encargo de hacer un museo de antropología.
11 Guía Museo del Traje, Madrid: Museos Estatales, Mi-
nisterio de Cultura, 2006, pp. 13-15.
Colección Rocamora, que dio pie al Museo Textil 
y de la Indumentaria Col·lecció Rocamora de Bar-
celona, que ha sido un referente mundial durante 
décadas. Precisamente la figura de Balenciaga nos 
da una idea del alcance que el papel del diseñador 
de moda tiene en muchos museos de indumenta-
ria, porque muchas colecciones europeas, y algu-
nas americanas, y muy en especial el Museo del 
Traje de Madrid, tienen piezas suyas; pero, además, 
se pretende crear un museo homónimo en su ciu-
dad natal, Getaria, que se ha visto retrasado por 
vergonzosos escándalos ajenos a su figura.
En cuanto a las colecciones que tienen su ori-
gen en los armarios de personajes de la alta socie-
dad, son muchos los museos que han ampliado 
sus fondos a través de aportaciones de este tipo. 
La Galleria del Costume del Palazzo Pitti, con las 
importantes aportaciones de Francia Fiorio o de 
Eleonora Duse, es un ejemplo importante, como 
lo son muchas de las colecciones americanas.
Esta curiosa evolución que va desde la casulla a 
los sujetadores explica suficientemente el poco in-
terés que este tipo de museos ha tenido tradicio-
nalmente desde el punto de vista de la historia de la 
cultura. En realidad, muchos de estos museos son 
un gran cajón de sastre heterogéneo que abarca 
muchas disciplinas, pero ninguna de ellas estudia 
la indumentaria desde la perspectiva del papel pro-
tagonista. De hecho, para la antropología y la etno-
grafía los trajes son un objeto más de estudio, pero 
no son el eje fundamental de su campo; además, 
hay que tener en cuenta que, como ya hemos dicho, 
se trata de disciplinas en pleno proceso de revisión 
y, por tanto, la indumentaria abordada desde estas 
ciencias se resiente. En cuanto a las colecciones de 
arte sacro desamortizado, la indumentaria también 
tiene un papel secundario y juega un rol específi-
camente religioso, alejado de la indumentaria civil; 
además, estas colecciones también juegan un papel 
secundario en una historia de la cultura que tiende 
al laicismo. En cuanto a las colecciones de diseñado-
res, parece que solo interesan a los estudiosos de la 
moda y a los sastres, y son vistas, en cambio, con 
cierta reticencia por las disciplinas más académicas, 
que las consideran colecciones de objetos banales y 
superfluos muy ligados al mundo de la publicidad 
y de la industria del ocio y del consumo.
A pesar de todo, esta amalgama heterogénea de 
orígenes y disciplinas de las colecciones de indu-
mentaria parece que tiene algo en común: una clase 
social, la burguesía. La burguesía fue el estamento 
que con sus victorias a lo largo del siglo xviii —en 
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Imagen de la exposición Balenciaga: el diseño del límite, que el Museo de Bellas Artes de Bilbao 
albergó del 10 de mayo al 26 de septiembre del 2010. fuente: wikimedia commons
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forma de la Revolución francesa, en el ámbito po-
lítico, y de la revolución industrial, en el ámbito 
económico— impuso a lo largo del siglo xix su 
razón político-económica. Fue la burguesía quien 
fomentó las desamortizaciones de los bienes ex-
poliados tanto a la Iglesia como a la nobleza. Fue-
ron los representantes de este estamento quienes 
pusieron en marcha las campañas coloniales, que 
a menudo justificaron a través del interés antropo-
lógico. Fue la burguesía industrial, con su activi-
dad, la que favoreció el despoblamiento del campo 
y el crecimiento exponencial de las ciudades. Fue 
también esta clase social la que fomentó una nueva 
industria de consumo basada en la creación artís-
tica de vestidos de haute couture, primero, de vesti-
dos prêt-à-porter, más o menos democráticos, des-
pués, y que ha terminando siendo uno de los mo-
tores de la economía mundial y global. Y ha sido 
pues esta burguesía, la misma que creó los prime-
ros museos, la que ha ido recuperando todos estos 
usos del vestido y de la cultura para enjaularlos en 
los equipamientos que ya hemos mencionado.
Entre la belleza y la fealdad
la indumentaria como elemento
sintético de los valores estéticos
Hemos visto, hasta ahora, cuáles son los orígenes 
fundamentales de la mayoría de colecciones de in-
dumentaria presentes en museos de las tipologías 
más diversas —de artes decorativas, de arte sa-
cro, de moda, etnográficos, militares, de historia 
industrial, etcétera— y cómo estos orígenes han 
llegado a determinar la naturaleza y evolución de 
estos equipamientos. El hecho de que la indumen-
taria tenga cabida en museos de temáticas tan dis-
pares lleva a intuir su gran versatilidad, así como 
su carácter polifacético. En efecto, la indumentaria 
puede ser analizada desde ángulos y puntos de vista 
muy diferentes y según desde dónde se analice sus 
mensajes varían. Justamente este hecho es uno de 
los que le confieren un gran valor didáctico. Una 
pieza de indumentaria lleva aparejados tantos men-
sajes como puntos de análisis se encuentren; así, se 
puede analizar el vestido desde una óptica estricta-
mente técnica mirando el origen de las fibras y el 
proceso técnico seguido para transformarlas en te-
jidos. Este apartado técnico podría llevar, también, 
al análisis de su comercialización, mercado consu-
midor y destinatarios específicos. Por tanto, desde 
este punto de vista, el técnico-económico, podemos 
encontrar piezas de indumentaria en museos de la 
técnica, museos textiles, de género de punto o de la 
industria algodonera, lanera, etcétera.
Si la misma pieza de indumentaria la analizá-
ramos desde el punto de vista del usuario, es de-
cir, de aquel que tiene capacidad de adquirirla y, 
por tanto, la consume, es evidente que estamos ha-
blando del contexto social en el que deberá «vivir» 
la pieza de indumentaria citada, y dependiendo de 
la pieza este contexto será diverso, porque es bien 
sabido que el hábito, en este caso, puede llegar a 
hacer el monje. La indumentaria es, de este modo, 
un indicador impresionante de la clase social, es-
tratifica a las personas por clases o castas, y cuando 
estas no existen, estratifica por su poder adquisi-
tivo. Por lo tanto, existe una lectura social y socio-
lógica de la indumentaria.
Con todo, hay otra realidad, de carácter antro-
pológico, que hay que tener presente y es el hecho 
de que hombres y mujeres, que nos diferenciamos 
por género y por sexo, reflejamos esta distinción a 
través de la indumentaria. Cuanto más marcados 
son los roles de hombres y mujeres, más tenden-
cia tiene una indumentaria a diversificar los géne-
ros. Podríamos decir que hay una relación directa-
mente proporcional entre indumentaria y género, 
por lo que esta lectura de la indumentaria como 
indicador de género es otro elemento de la visión 
polifacética que tiene el vestido.
De la misma manera que cualquier elemento 
material nace en un contexto geográfico concreto 
y su difusión depende de elementos propios de la 
geopolítica, la indumentaria es un termómetro 
que permite medir las cotas de poder de un deter-
minado país o territorio y su posición hegemónica 
respecto a los otros. Cada construcción política 
dominante genera una simbología propia o pres-
tada que se impone, entre otras cosas, mediante la 
indumentaria. Es lo que podríamos llamar la vi-
sión geopolítica del vestido.
En la medida que la geopolítica tiene implicacio-
nes frecuentes en el campo de la ideología, la indu-
mentaria ha tenido siempre una lectura ideológica 
y moral. Los humanos no nos vestimos aleatoria-
mente, no mostramos nuestro cuerpo prescindiendo 
de nuestra propia ideología y de la concepción que 
tengamos de la moral. La historia de la indumenta-
ria es, pues, también, la historia de la moral. Las fal-
das de las mujeres se han alargado o se han acortado 
siguiendo la batuta de los predicadores de cada mo-
mento y el lujo en el vestir se ha manifestado o se ha 
reprimido en función de concepciones ideológicas 
y morales. Es por este motivo por lo que podemos 
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afirmar que también existe una vertiente ideológica 
y moral de la indumentaria.
Ya hemos visto que la lectura antropológica de 
la indumentaria marca género, pero está claro que 
también marca edad. Ser joven o ser viejo, ser niño 
o ser adulto son estados de las personas en socie-
dad y tienen su reflejo indumentario. También este 
extremo debería ser considerado en un análisis de 
los factores interpretativos de la indumentaria.
Finalmente, cabe decir que el trabajo y el ocio 
generan formas de indumentaria peculiares; no es 
igual ir vestido de militar que de ferroviario; no es 
igual estar en la playa que estar en la montaña. Es-
tos factores son importantes porque son indicado-
res de actividad, fielmente reflejada en los trajes.
De todo ello se desprende que la indumentaria 
es portadora de una gran variedad de mensajes que 
van, como se ha visto, desde el estatus social hasta la 
técnica.12 Ahora es el momento de analizar cómo 
todos estos mensajes confluyen en una única ima-
gen sintética de todos ellos, y que no es otra cosa 
que el ideal estético de nuestra sociedad a través 
del tiempo, es decir, la evolución histórica de la es-
tética de la indumentaria a través del devenir his-
tórico. De hecho, cuando contemplamos un ele-
mento de indumentaria puesto sobre el cuerpo, 
es decir, en el cuerpo vestido, y emitimos un jui-
cio, decimos que es gracioso, bonito, sublime, ma-
ravilloso, en contraposición a feo, poco favorece-
dor, kitsch, horrible; son, todos, adjetivos que uti-
lizamos para decir que una pieza nos gusta o no 
nos gusta. Por tanto, cuando utilizamos los adje-
tivos positivos, en el fondo estamos diciendo que 
cuando una cosa es bonita equivale a buena, y esta 
relación de identificación entre lo bello y lo bueno, 
de hecho, se ha establecido en varias épocas del pa-
sado. Con todo, si lo que consideramos bueno o 
bello lo juzgamos a través de nuestra experiencia 
personal, lo que llamamos bonito y bueno no solo 
nos gusta, sino que, además, lo quisiéramos tener; 
por tanto, una cosa bonita es lo que estimula nues-
tro deseo, lo que nos gustaría poseer. En el fondo, 
una pieza de indumentaria que etiquetamos como 
bonita, de hecho, se adecua a una especie de prin-
cipio ideal interno que nosotros tenemos, ya sea 
12 Para profundizar en la variedad de significados del 
elemento indumentario, así como en otras características 
intrínsecas a su conservación y exposición museográfica, 
véase N. Llonch: «Museizar la vida cotidiana, desde el som-
brero a los zapatos: problemas y tendencias», Hermes.Re-
vista de Museografía, núm. 1 (Museografías emergentes) 
(abril-mayo del 2009), Gijón: Ediciones Trea.
porque nos lo han inducido, ya sea porque lo he-
mos ido adquiriendo a base de la costumbre, ya sea 
porque la encontramos especialmente útil o por-
que en realidad es lo que queremos.
En cualquier caso, el concepto de lo que llama-
mos bonito o bello no es un concepto universal vá-
lido para todos los lugares y en todas las épocas, y 
si no es universalmente válido siempre quiere de-
cir que es mutable, es decir, que cambia. Por tanto, 
cuando a veces vemos imágenes de indumentaria 
de un periodo histórico, en el fondo estamos pre-
senciando uno de los modelos de belleza impe-
rante en aquel momento, si bien es cierto que este 
modelo puede no ser compartido y que, incluso, 
puede ser minoritario. Muchas veces, el ideal de 
belleza que muestran los vestidos no es el mismo 
que el que aceptan los filósofos, y un caso muy 
claro lo podemos encontrar, por ejemplo, en la 
Ilustración, donde modas dominantes eran ridi-
culizadas por determinados pensadores. Se puede 
decir, por tanto, que en momentos concretos del 
pasado hay un concepto de belleza que es amplia-
mente aceptado por los artistas y que domina en 
la indumentaria —al fin y al cabo, las artes visua-
les representan también la indumentaria— y hay, 
al mismo tiempo, una belleza de los filósofos, los 
ideólogos y los pensadores.
entre armonía, proporción y utilidad
Si aplicamos estas consideraciones a la indumen-
taria clásica, observamos que mientras la belleza 
que los artistas pintan muestra regularidad, si-
metría y proporción, el concepto de belleza que 
los filósofos defienden no siempre responde a es-
tas pautas. El pensamiento pitagórico estaría de 
acuerdo en estas representaciones artísticas de la 
belleza, ya que la belleza es armonía y proporcio-
nes, mientras que para otros pensadores de la Gre-
cia clásica la belleza es simplemente lo útil o fun-
cional. Por lo tanto, unas sandalias, por ejemplo, 
para unos son bellas si la suela se ajusta al pie y 
resalta sus formas, para los demás lo son si son 
cómodas y sirven a la función para la que fueron 
creadas, es decir, para caminar.
En la medida en que el pensamiento clásico ha 
influido en las ideas estéticas posteriores se puede 
decir que el mundo occidental, tanto en las ar-
tes convencionales como sobre todo también en 
cuanto a la indumentaria, ha sido regido durante 
mucho tiempo por una auténtica estética de las 
proporciones, que está implícita en muchos de los 
modelos desarrollados históricamente y que no 
Her&Mus 5.1 Monograf’ as.indd   17 30/11/10   23:51
monografías nayra llonch molina
18 her&mus 5 [volumen ii, número 3], 2010, pp. 8-30
hace más que reproducir la perfección divina y la 
del mundo hecho de proporciones.13 De hecho, la 
idea de proporción y de simetría que ha regulado 
los gustos estéticos, sean de la indumentaria o no, 
la encontramos en todos los tratadistas que desde 
principios de la era moderna se fundamentan en 
la idea de divina proportione. Así, esto lo encontra-
mos en el Tratado de las proporciones de Alberto 
Durero, en la edición veneciana de la obra de Pa-
lladio, en los Tratados de la perspectiva de Vignola 
y en tantos otros. Cuando se examinan estos volú-
menes, aunque solo sea superficialmente, uno se 
da cuenta de la impresionante cultura matemática 
exhibida por pintores, arquitectos, escultores y es-
tetas aficionados del Quattrocento y Cinquecento. 
Todos ellos, a los que deberíamos añadir también 
Alberti, Leonardo, Bramante, Brunelleschi y Mi-
guel Ángel, tenían una fe infinita en la ley del nú-
mero y la proporción. Todo este cúmulo de ideas 
en que se fundamenta la estética clásica y que son 
válidas para las artes visuales y plásticas están la-
tentes también en el mundo de la indumentaria.14
el triunfo del color. 
entre oriente y occidente
Cuando uno se adentra en otro periodo de la his-
toria como es la Edad Media, descubrimos muy 
pronto que lo que los historiadores han llamado la 
edad oscura era en realidad la época de la luz y del 
color, también en la indumentaria. Uno de los inspi-
radores de la ideología medieval, Tomás de Aquino, 
en el siglo xiii, en la Summa theologicae, en el volu-
men ii, 145, 2, escribe que «como puede deducirse de 
las palabra de Dionisio [Areopagita], lo bello está 
13 Los autores renacentistas recogen estas ideas clásicas 
en sus obras literarias: Dante, en el canto vii del infierno de 
La divina comedia, recoge esta idea de armonía divina in-
cluso en el momento de establecer un equilibrio en la pose-
sión de riquezas, de manera que «aquel […] hizo los cielos 
y les dio un guía, de modo que toda parte brilla para toda 
parte, distribuyendo la luz por igual; con el esplendor del 
mundo hizo lo mismo, y le dio una guía que, administrán-
dolo todo, hiciera pasar de tiempo en tiempo las vanas ri-
quezas de una a otra familia, de una a otra nación, a pesar 
de los obstáculos que crean la prudencia y previsión huma-
nas». Edición consultada: D. Alighieri: La divina comedia, 
Barcelona: Iberia, 1965, p. 42.
14 Véase M. C. Ghyka: Estética de las proporciones en la 
naturaleza y en las artes, Barcelona: Poseidón, 1979. En esta 
obra la autora hace un análisis geométrico y matemático del 
complejo sistema de proporciones en el arte, introduciendo, 
también, el análisis de la indumentaria, y de su sistema de 
proporciones deducido a través de la escultura.
constituido por el esplendor y por las debidas pro-
porciones: en efecto, él afirma que Dios es bello 
“como causa del esplendor y de la armonía de to-
das las cosas”. Por eso la belleza del cuerpo con-
siste en tener los miembros bien proporcionados, 
con la luminosidad y el color debido».15 Así pues, 
el origen colorista del vestido medieval se justi-
fica por la idea de que Dios es luz. Con todo, el 
concepto de color y luz tan importante en las ar-
tes visuales medievales —desde las catedrales góti-
cas a los retablos— tiene una base que no solo es 
religiosa y filosófica, sino que, en el fondo, también 
responde a una base social. Umberto Eco, en Storia 
della bellezza, explica cómo, frente a las hambrunas 
endémicas el poder, en la Edad Media, encuentra 
su manifestación más paradigmática en la suntuo-
sidad de la indumentaria; justamente para mostrar 
su poder y autoridad
[…] los señores se adornan con oro y joyas y se 
cubren con ropas teñidas con los colores más pre-
ciosos, como el púrpura. Los colores artificiales que 
proceden de minerales o vegetales y son objeto de 
complejas elaboraciones representan, por tanto, la 
riqueza, mientras que los pobres se visten exclusi-
vamente con telas de colores desvaídos y modestos. 
Es normal que un campesino vista con tejidos na-
turales, que no han pasado por las manos del tin-
torero, gastados por el uso, de un gris o un marrón 
casi siempre sucios. […] la riqueza de los colores y 
el brillo de las piedras preciosas son signo de poder 
y, por tanto, objeto de deseo y de maravilla.16
Algunas fuentes medievales como Le roman de 
la rose, del siglo xiii, refuerzan esta idea.17
15 T. de Aquino: Suma teológica, vol. ii, 145, 2, <http://
hjg.com.ar/sumat/> [consulta: 5 de septiembre del 2010].
16 U. Eco: Historia de la belleza, Barcelona: Lumen, 2004, 
pp. 105-106 (ed. original: Storia della bellezza, Milán: Bom-
piani, 2004).
17 «Riqueza llevaba un vestido de púrpura: no consi-
deréis exageración si os digo y afirmo que jamás hubo otro 
así de bello, rico y elegante en el mundo. Estaba lleno de 
adornos de pasamanería y tenía dibujadas con hilo de oro 
historias de duques y reyes; llevaba en el cuello una banda 
de oro y esmaltes enriquecida con abundantes piedras pre-
ciosas que desprendían una gran claridad. Riqueza llevaba 
un cinturón muy elegante; ninguna dama se había puesto 
nunca uno tan rico: el broche estaba hecho con una piedra, 
que tenía unas propiedades y unas virtudes extraordinarias, 
pues el que lo llevara consigo no debía temer ningún ve-
neno, ni ser envenenado por nadie» (J. de Meung y G. de 
Lorris: Le roman de la rose, t. i, pp. 1.051-1.087, cit. por U. 
Eco: Historia de la belleza, o. cit., p. 106).
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Los colores medievales no solo son elementos 
para reafirmar la belleza plástica y visual; en la Edad 
Media existe la creencia de que todas las cosas del 
Universo tienen significados sobrenaturales. El Uni-
verso es un libro escrito por la mano de Dios y es-
conde muchos mensajes secretos. De hecho, las Sa-
gradas Escrituras son vistas como claves para inter-
pretar estos mensajes que la naturaleza esconde, y 
la obligación de teólogos y eclesiásticos, así como 
de las órdenes religiosas contemplativas, es la de en-
contrar más significados a la palabra de Dios. Por lo 
tanto, nada es gratuito: los animales tienen signifi-
cado, ya sea moral o místico, y encarnan el bien y el 
mal; también los colores, y, por tanto, desde las pin-
turas murales a los códices miniados, pasando por 
los vestidos, ningún color está porque sí, y el código 
que regula los colores es un código de contrarios. 
Cualquier color, pues, puede tener dos significados, 
dependiendo de dónde sea aplicado. Así, el amarillo 
es el color de la traición y la cobardía, y con amari-
llo son marcados los grupos marginados, pero tam-
bién es el color asociado al oro y al esplendor de la 
luz de Dios, y de amarillo son pintadas, entonces, 
las coronas de los santos; el rojo, color de martirio, 
valor y nobleza, es también el color de las prostitu-
tas; el azul es un color poco apreciado durante siglos 
y es precisamente en la Edad Media y con el culto 
mariano cuando toma valor y representa tanto el 
cielo como la pureza, y así con el resto de colores.18 
Los colores del traje medieval, pues, no responden 
a factores arbitrarios, sino que son la expresión del 
mundo sobrenatural.19
Cabe resaltar un último elemento sobre el pen-
samiento medieval que influye fuertemente sobre la 
indumentaria: nos referimos a la sensualidad. Los 
teólogos y los místicos medievales aparentemente 
18 El valor simbólico de los colores queda patente en 
toda la iconografía medieval, especialmente en obras como 
el Beato de Liébana y otras. Si tomamos el propio Beato de 
Liébana, por ejemplo, en la ilustración referida a La reten-
ción de los cuatro vientos (f. 135r) el color del rectángulo que 
rodea la lámina es el azul, que hace referencia a la bóveda 
celestial y a los océanos que rodean la tierra; la parte cen-
tral, donde se hallan los santos con el árbol, está envuelta de 
color amarillo, que simboliza la luz divina; mientras que la 
franja de abajo es roja, porque hace referencia al martirio. 
Véase: Beato de Liébana. Códice de Girona, Barcelona: M. 
Moleiro, 2004, p. 111.
19 Para profundizar en el significado de los colores tanto 
en la Edad Media como en otras épocas de la historia de Oc-
cidente, véase D. Simonnet: Le petit livre des couleurs, París: 
Éditions du Panama, 2005, y M. Pastoureau: Bleu. Historie 
d’une couleur, París: Éditions du Seuil, 2002.
no tenían por qué reflexionar sobre la sensualidad 
y la belleza de la mujer, ya que todos ellos eran 
hombres y la moral de la época les había enseñado 
a desconfiar de los placeres de la carne. Con todo, 
les resultaba imposible librarse de la gran cantidad 
de textos bíblicos que hacían referencia a las mu-
jeres e, incluso, a la erótica del cuerpo femenino. 
El ejemplo más paradigmático son los sermones 
sobre el Cantar de los Cantares. Este libro del An-
tiguo Testamento en el fondo, por más que se lo 
lea en clave mística, es la exaltación del cuerpo 
de la amada por parte del amado. Umberto Eco 
menciona, en este sentido, un sermón de Hugo de 
Fouilloi en que describe su ideal de pechos feme-
ninos de los que dice «bellos son, en efecto, los se-
nos que sobresalen poco y son módicamente abul-
tados, contenidos, pero no comprimidos, sujetos 
suavemente y no agitándose en libertad».20 Toda 
esta sensualidad medieval que encontramos in-
cluso en los libros de sermones y que estalla en 
obras maestras de la literatura como el Decamerón 
se expresaba a través de la idea de la mujer deseada 
e inaccesible de los cantos de los trovadores. Todas 
estas mujeres de ficción que personifican en la li-
teratura, como en el arte, los ideales de belleza y 
sensualidad de su época iban vestidas con ropa que 
intensificaba los atributos eróticos del momento. 
Precisamente Boccaccio, en la novela sexta de la 
jornada décima del Decamerón, al describir la be-
lleza de unas jóvenes no olvida hacer apuntes im-
portantes sobre el vestido y dice:
[…] en el jardín entraron dos jovencitas de 
unos quince años de edad cada una, rubias como 
las hebras de oro y con los cabellos todos ensorti-
jados y sobre ellos, sueltos, una ligera guirnalda de 
vincapervinca, y cuyos rostros más que otra cosa 
parecían ángeles, delicados y hermosos como eran; 
vestían trajes de lino finísimo y blanco como la 
nieve sobre las carnes, estrechísimos de la cintura 
para arriba y de allí para abajo anchos, a guisa de 
pabellón, y largos hasta los pies.21
Y la sensualidad se hace presente más ade-
lante cuando narra cómo «las jóvenes […] salie-
ron del vivero, con todo el blanco y fino vestido 
pegado a las carnes, sin celar casi cosa alguna de 
sus delicados cuerpos».22
20  U. Eco: Historia de la belleza, o. cit., p. 154.
21 G. Boccaccio: El Decamerón, vol. ii, Madrid: Alianza, 
2007, p. 879.
22 Ibídem, p. 880.
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Todo ello constituye, pues, la base filosófica y 
estética que justificará el traje medieval y su ri-
queza entre las clases altas frente a la miseria ge-
neralizada de la mayoría. Este lujo y esta riqueza 
tenían un modelo importante, auténtico espejo 
en el que se reflejaban los monarcas y aristócra-
tas europeos: la corte de Bizancio. A pesar de la 
debilidad política del Imperio, que se manifiesta 
desde el siglo xi, el lujo de la corte atraía el deseo 
y las miradas de los poderosos de Occidente. De 
hecho, la indumentaria bizantina tan codiciada 
por los occidentales era una mezcla sofisticada 
de las formas del vestido clásico y los colores y el 
brillo de las indumentarias orientales, especial-
mente los tejidos persas, sirios —tejidos de Da-
masco—, indios y chinos —fundamentalmente 
sedas—. Bizancio, como intermediario entre este 
rico mundo oriental y las potencias occidenta-
les, era no solo objeto de admiración y codicia, 
sino que, incluso, fue objeto de saqueo; solo hay 
que recordar cómo en el año 1204, con motivo de 
la cuarta cruzada, los venecianos transportaron al 
palacio de los dogos y la iglesia de San Marcos im-
portantes cantidades de mármoles y obras de arte, 
como los cuatro caballos que ornamentan la ba-
sílica o el famoso retablo de oro de su interior. Si 
todo esto que hoy conocemos es tan importante 
que aún hoy nutre el tesoro de la basílica, cómo 
habrían sido la indumentaria y los ricos tapices y 
tejidos saqueados de Bizancio.
Este capítulo del vestido medieval tiene especial 
relevancia en la península ibérica y en Sicilia, ya 
que, al ser estos dos territorios los únicos que en-
traron en contacto directo con el mundo musul-
mán, también fueron ellos los herederos de la rica 
y brillante tradición de la indumentaria árabe. No 
es una casualidad que las mejores telas y vestidos 
de las tumbas reales castellanas del Museo de Telas 
Medievales de las Huelgas Reales de Burgos sean 
manufacturas andalusíes. Se dice que era tanto el 
prestigio y calidad de las telas peninsulares que «la 
España musulmana, modelo a imitar en las cortes 
cristianas por el lujo de su indumentaria, compe-
tía en la fabricación de tejidos de seda con manu-
facturas orientales, hasta entonces los únicos cen-
tros productores de estas telas tan apreciadas».23 
La relevancia de esta rica cultura mozárabe de in-
fluencia oriental se manifiesta en las palabras uti-
lizadas para denominar prendas de vestir, como 
23 F. de Sousa: Introducción a la historia de la indumen-
taria en España, Madrid: Istmo, 2007, p. 51.
camisa sírica, que es la camisa de seda, frente a la 
camisa lineal, de lino; ambas se generalizaron en 
la península en el siglo x; la aljuba o la almexía, 
que hacen referencia a túnicas exteriores; mute-
bag y mofarrex son también nombres de túnicas; 
con respecto a los mantos y capas y otras pren-
das de abrigo, hay una colección de palabras como 
mobatana, cuando llevaban forro de piel, si era de 
lana se le conocía como barragán y si era de pieles 
ricas se denominaba alifafe, mientras que otros 
nombres de mantos eran arrita, zorama, feruci, 
kabsane y zoramen.
entre naturalidad y artificio
El panorama cambió sustancialmente en el Re-
nacimiento, época en la que muchas mujeres, en 
la corte y fuera de ella, toman iniciativas impor-
tantes y se convierten en el centro de actividades 
e, incluso, de tertulias filosóficas. La mujer rena-
centista comienza a dictar la moda de la corte y 
se empieza a adaptar al lujo y etiqueta imperan-
tes; esta mujer renacentista es la que utiliza el arte 
de la cosmética de manera abundante y dedica 
especial atención a la cabellera, con un artificio 
muy refinado, tiñéndose de rubio e, incluso, con 
tonos rojizos.24
También el cuerpo masculino se vio afectado 
por las transformaciones ideológicas. Las formas 
del cuerpo masculino no ocultan la fuerza ni los 
efectos del placer; el hombre gordo, robusto, cua-
drado exhibe los símbolos del poder. Si obser-
vamos las figuras del papa Borgia, de Lorenzo el 
Magnífico, de Enrique VIII, Francisco I y Ludovico 
el Moro, muestran todas a hombres gordos y con-
tundentes, y a pesar de ello, desde nuestra pers-
pectiva, y precisamente por eso desde la perspec-
tiva renacentista, eran objeto de deseo por parte 
de las mujeres. Si la naturaleza no les había conce-
dido estas características tan preciadas en la época, 
la indumentaria las corregía: utilizaban artificios 
varios para aumentar el tamaño de hombros, ba-
rriga, bragueta, caderas y piernas.
Estos ideales estéticos de finales del siglo xv y 
de principios del xvi que intentan acercar todo lo 
humano a la belleza de la naturaleza tienen como 
objetivo mostrar una indumentaria y un aspecto 
que aunque sea fruto del artificio parezca natural. 
24 No deja de ser una innovación de tipo ideológico-
moral, porque el color rojizo o anaranjado del cabello ha-
bía sido rehusado en periodos anteriores por estar asociado 
a poderes malignos.
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Este objetivo lo expresa muy bien Baldassare de 
Castiglione en El cortesano, donde escribe:
¿No veis vosotros cuánto mejor parezca una 
mujer que, ya que se afeite, lo haga tan moderada-
mente que los que la vean estén en duda si va afei-
tada o no, que otra tan enjalbegada que parezca a 
todos una pared o una máscara y ande tan yerta 
que no ose reírse por no quebrar la tez, y nunca 
mude de color sino a la mañana cuando se com-
pone y después de todo el día esté como un már-
mol sin menearse, dexándose ver solamente, no a la 
claridad del sol, sino a la luz de las velas, como mer-
cader cauteloso que muestra sus paños o sus sedas 
en la tienda do entre la claridad tan medida como 
es menester para sus engaños?25
Añade Castiglione un detalle en este texto que 
deja entrever el sentido de la moda y la sensuali-
dad cuando dice:
¿No habéis vosotros mirado cuando acaso acon-
tece que yendo una dama por la calle […] se le des-
cubre un poco el pie o el chapín descuidadamente, 
si entonces se ve bien aderezado lo que muestra, 
25 B. Castiglione: El cortesano, cap. 1, v. 40, Madrid: Cá-
tedra, 1994.
cuál bien parece? De mí os digo que huelgo mucho 
de vello y creo que vosotros también; porque cada 
uno agradece más el aderezo en parte así escondido 
que adonde siempre se ve.26
el reino del artificio
Respecto a los ideales estéticos del siglo barroco, 
tanto en lo referente a la indumentaria como para 
el resto de las artes visuales, estaban encabezados 
por el artificio, por lo que los autores castellanos 
llamaban el disimulo, es decir, por la falsificación 
de la realidad; y a diferencia del siglo anterior, 
esta modificación estética no debía aparentar na-
turalidad, sino que el mero artificio era un valor 
a exaltar. Uno de los creadores de la estética ba-
rroca, Bernini, al ser interrogado sobre este punto, 
el artificio, explicó que en la plaza de San Pedro de 
Roma había puesto
[…] varios cirios, de los cuales unos parecen 
grandes, otros medianos, otros más pequeños y 
finalmente algunos pequeñísimos como hilos, 
acomodados a la disminución que la perspectiva 
hace realmente, y que por un artificio había hecho 
también disminuir las luces de grosor y que se de-
bilitara también su luminosidad; dijo que aquella 
26 Ibídem.
Imágenes de los monarcas Enrique VIII de Inglaterra, Carlos I de España y Francisco I de Francia (de 
izquierda a derecha), retratados con la indumentaria que reflejaba y enfatizaba los cánones estéticos 
masculinos de la primera mitad del siglo xvi. fuente: wikimedia commons
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representación había engañado a todo el mundo, 
y añadió que para las perspectivas de las velas no 
hacía falta que el sitio tuviera más de veinticuatro 
pies de profundidad; que este espacio era suficiente 
para hacer alejamientos infinitos, disponiendo bien 
las luces.27
El artificio barroco llega a tal extremo que se 
concibe la idea de que solo falseando la realidad 
las cosas tienen una apariencia real; este princi-
pio aplicable desde la escultura al retrato, pasando 
por la arquitectura y las artes decorativas, lo en-
contraremos también aplicado a la indumentaria. 
En este sentido es insuperable la transcripción de 
una conversación de Bernini realizada por su an-
fitrión y espía en la corte de Francia, Paul Fréart 
de Chantelou:
Hablando de la escultura y de la dificultad que 
hay para que salga bien, particularmente en los re-
tratos de mármol, y para conseguir el parecido real, 
27 P. Fréart de Chantelou: Diario del viaje del caballero 
Bernini a Francia, Madrid: Dirección General de Bellas Ar-
tes y Archivos, 1986, p. 68.
me dijo [Bernini] una cosa notable y que repitió 
desde entonces en toda ocasión: que si alguien se 
blanquease los cabellos, la barba, las cejas y, si fuese 
posible, la niña de los ojos, y los labios, y se presen-
tase en este estado a los mismos que lo ven todos los 
días, que tendrían dificultades para reconocerlo; y, 
como prueba de ello añadió: «Cuando una persona 
se desmaya, la simple palidez que se extiende sobre 
su rostro hace que apenas se le conozca ya, y se diga a 
menudo: “Non parea piú desso”; que, por lo mismo, 
es muy difícil hacer que se parezca a un retrato de 
mármol, el cual es todo de un color». Dijo otra cosa 
más extraordinaria aún: que, a veces, en un retrato 
de mármol, es preciso, para imitar bien lo natural, 
hacer lo que no está en lo natural. Parece que sea una 
paradoja, pero lo explicó así: «Para representar la li-
videz que algunos tienen alrededor de los ojos hay 
que ahuecar en el mármol el lugar donde está esa li-
videz, para representar el efecto de ese color y suplir 
por medio de este artificio, por decirlo así, el fallo 
del arte de la escultura, que no puede dar color a las 
cosas». Con todo, lo natural no es, dijo, lo mismo 
que la imitación.28
28 Ibídem, pp. 16-17.
Ejemplo del artificio escultórico 
de Giovanni Lorenzo Bernini en la 
elaboración del retrato del obispo 
Giovanni Battista Santoni, de la 
basílica de Santa Prassede, en Roma. 
fuente: wikimedia commons
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frivolidad con indicios de racionalidad
Si los ideales barrocos se extendieron hasta bien 
entrado el siglo xviii, habitualmente concebimos 
este como el siglo de la razón, coherente y frío, 
pero bajo esta frialdad se esconden muchas cosas. 
En primer lugar, se esconde un torrente de pasio-
nes y frivolidad, tratados abundantemente por el 
cine29 y la literatura y que van desde obras eróti-
cas como Anandria. Confesión de la señorita Safo. 
Historia ingenua, rara y deliciosa de una libertina 
precoz y de una sociedad secreta de amor sáfico,30 
obra anónima francesa del siglo xviii que mues-
tra los refinamientos o vicios, según se mire, de 
una sociedad terriblemente diversa, hasta El li-
bertino de calidad,31 del conde de Mirabeau. Fri-
volidad disfrazada de delicadeza y sofisticación 
de una vida permanentemente de cara al escapa-
rate, como la que llevaban nobles y damas en las 
cortes europeas y que se potenciaba con la gran 
cantidad de trajes, específicos para cada una de las 
diferentes ocasiones, todas ellas ocasiones socia-
les a desarrollarse en público. Las reglas del buen 
gusto tan exhibidas en la obra clasicista de Ca-
nova no impidieron incluso a este autor obras tan 
sensuales y casi lésbicas como Las tres gracias del 
Museo del Hermitage de San Petersburgo, como 
no impidieron llegar a extremos de exageración 
en la indumentaria que sobrepasaban el límite 
de lo ridículo.
Otro de los elementos fundamentales de este 
siglo que se esconde bajo la apariencia de raciona-
lidad son los rasgos fuertemente innovadores de 
este momento y que se diferencian claramente de 
todas las épocas anteriores; nos referimos a la re-
lación entre el filósofo y el público y, sobre todo, 
a la afirmación de los llamados salones femeninos, 
liderados, como su nombre hace intuir, por muje-
res. El intelectual y el artista, en este siglo, se vie-
ron cada vez menos sometidos a la dependencia de 
mecenas, monarcas y príncipes y su ideal fue dis-
frutar de una espléndida independencia. Voltaire, 
sin duda uno de los pensadores más significativos 
de la Ilustración, se enorgullecía de haber llegado 
a la vejez con una total independencia económica 
29 Son muchas las películas ambientadas en este siglo 
que reflejan este mundo de sensualidad y libertinaje; véanse, 
por ejemplo, Valmont, Las amistades peligrosas y Vatel.
30 Anandria. Confesión de la señorita Safo. Historia inge-
nua, rara y deliciosa de una libertina precoz y de una sociedad 
secreta de amor sáfico (anónimo), Madrid: Akal, 1978.
31 H. G. de Riqueti: El libertino de calidad, Barcelona: 
Bruguera, 1984 (Biblioteca de Erotismo).
respecto a los reyes y los poderosos de su tiempo, 
y afirmaba, no sin socarronería:
He visto tantos hombres de letras pobres y des-
preciados, que hace tiempo llegué a la conclusión 
de que no debía aumentar su número […] después 
de haber vivido en casa de los reyes, me he hecho 
rey en la mía […]. Mientras disfrutaba en mi retiro 
de la vida más placentera que se pueda imaginar 
tuve el pequeño placer filosófico de ver que los re-
yes de Europa no gozaban de esta feliz tranquilidad 
y de llegar a la conclusión de que la situación de un 
particular es a menudo preferible a la de los más 
grandes monarcas.32
No es, pues, extraño que todo este mundo com-
plicado y sutil acabara dando pie a las modas des-
enfrenadas de la revolución, con los vestidos trans-
parentes de las mujeres, que mostraban los pechos 
y las piernas, y los hombres mostrando las bragas 
estrechas y los chalecos cortos dejando ver la ana-
tomía de la entrepierna.
entre romanticismo y realismo
El ideal estético del siglo xix no tardó en emer-
ger, el poeta Ugo Foscolo, de quien se conserva un 
retrato magistral de François-Xavier Fabre en la 
Galleria degli Uffizi, se describe a sí mismo en un 
soneto de la siguiente manera:
Surcada tengo la frente, ojos hundidos aten-
tos, / crin leonada, mejillas hendidas, aire 
osado, / labios túmidos encendidos, y dientes ter-
sos, / cabeza gacha, hermoso cuello y amplio pe-
cho; / miembros proporcionados, vestir simple y 
selecto / […] triste los más días y solo ensimis-
mado, / pronto, iracundo, inquieto, tenaz; / de vi-
cios rico y de virtudes, alabo / la razón, pero acudo 
donde el corazón place; / muerte solo me dará fama 
y reposo.33
El conflicto entre los cánones clásicos y el gusto 
romántico latente en estas palabras de Foscolo hace 
emerger una visión del pasado como una espe-
cie de depósito de imágenes extraordinariamente 
variadas y diferentes, sorprendentes, insólitas, 
que el periodo anterior había dejado olvidadas y 
que ahora, gracias a los viajes, pasan a un primer 
plano. De esta manera se relanza el gusto por lo 
32 F. M. Voltaire: Memorias para servir a la vida de Voltaire 
escritas por él mismo, Madrid: Valdemar, 2004, pp. 88-89.
33 U. Foscolo: «Belleza y melancolía», en Sonetos, vii, 
1802, en U. Eco: Historia de la belleza, o. cit., 2004, p. 301.
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exótico, manifestado a través del orientalismo, de 
la ruina, de la fantasía medieval. Todos los gran-
des románticos viajan. De hecho, si tomamos uno 
de los románticos alemanes más eminentes, Hein-
rich Heine, que vivió de 1798 a 1856, este autor des-
cribe el mundo con una mirada romántica en sus 
Cuadros de viajes,34 y de sus páginas emergen des-
cripciones y comentarios sorprendentes sobre esta 
Europa imaginaria. Es de este espíritu de viaje y de 
búsqueda de lo exótico y lejano que nace un con-
cepto de belleza fugaz, caduco e inconcreto. No es 
extraño que todo esto acabara produciendo una 
indumentaria que, por un lado, parecía cultivar un 
estudiado déshabillé en cuanto a los hombres, con 
el máximo exponente en el cabello desigualmente 
cortado rodeando el rostro y en apariencia desor-
denada, pero que implicaba horas de dedicación; 
por otra lado, vemos cómo la moda de la mujer 
34 H. Heine: Quadres de viatges, Barcelona: Edicions 62/
La Caixa de Pensions, 1983.
pasa de un extremo a la oposición en menos de 
cuarenta años; en un primer momento, recupera 
las formas clásicas adecuadas al gusto moderno —
es la llamada moda imperio—, en un segundo pe-
riodo, vuelve a ser enjaulada entre corsés y crinoli-
nas, y pasa así de la libertad de movimientos a una 
fragilidad quebradiza, porque, del mismo modo 
que hubo dos burguesías, una revolucionaria y una 
conservadora, igualmente se dieron dos romanti-
cismos, uno revolucionario —que se manifiesta ya 
a finales del siglo xviii— y uno reaccionario y con-
servador que se desarrolla en pleno siglo xix.
Esta moda que despeina graciosamente a hom-
bres y mujeres y que está cercana a los movimientos 
románticos más revolucionarios parece una encar-
nación de la revuelta de Rousseau contra la civiliza-
ción, es decir, contra las reglas y contra los artificios 
del clasicismo y el barroco, y lleva a enaltecer, in-
cluso, la belleza de la fealdad y de las fuerzas devas-
tadoras; es la belleza tanto de Quasimodo como de 
los paisajes de naufragios y tormentas.
En este retrato del poeta Ugo Foscolo, realizado en 1813 por François-Xavier-Pascal Fabre, se puede 
apreciar la estética romántica de la época que recupera ideas clásicas con nuevas interpretaciones. 
Al lado, su equivalente estético femenino (Retrato de mujer, del pintor Henri-François Mulard). 
fuente: wikimedia commons
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En la segunda mitad del siglo xix, una vez pa-
sado el sarampión del romanticismo, la burguesía 
volvió a sentar la cabeza; por toda Europa se le-
vantaban las nuevas catedrales del hierro, comen-
zaba la era de una arquitectura utilitaria que no 
tenía excesivas pretensiones estéticas. El hierro pa-
recía destinado a servir a la arquitectura del futuro 
como una nueva base para hacer edificios. ¿Por 
qué no abandonar, como proponía Boetticher, la 
máscara de los estilos historicistas y empezar de 
nuevo, con un nuevo estilo originario y primitivo? 
¿No era eso lo mismo que postulaba Courbet en la 
pintura realista cuando quería rehabilitar el pro-
ceso de pintar? ¿Y no es esta la idea que se trans-
mite detrás de la imagen austera y negra del ves-
tido de la reina Victoria? ¿No era utilitario el traje 
masculino a la inglesa que desde París se imponía 
en la Europa industrial? ¿Podríamos llamar a todo 
ello el estilo de indumentaria del realismo?
el eclecticismo estético
de un siglo convulso
El siglo xx, lejos de presentar una excepción a la 
correlación entre vestido e ideales estéticos, es uno 
de sus máximos exponentes, hasta tal punto que 
en una misma época llegan a convivir más de uno 
y dos ideales de belleza y, por tanto, varias modas. 
Uno de los primeros movimientos estéticos que 
afectan globalmente diversas manifestaciones de 
la vida cotidiana de las clases altas, y de rebote a 
las más sencillas, es la belle époque, que en el ideal 
de belleza femenina significa el triunfo de la mujer 
flor, la mujer junco, delgada y esbelta, constreñida 
en un corsé que podríamos llamar multifunciones, 
ya que por un lado oprime la cintura y por el otro 
resalta los pechos y el culo, de tal manera que con-
fiere a la mujer que lo lleva una silueta de perfil en 
S y, frontalmente, le da forma de reloj de arena.
Parece ser que la deformación de la cintura 
era tal que algunas señoras recurrieron al bisturí 
(Izquierda) Ilustración de moda de principios del siglo xx en la que se aprecia el perfil de silueta en forma 
de S. (Derecha) Imagen combinada del aspecto exterior e interior de un vestido femenino de principios 
del siglo xx donde se pueden distinguir las distintas prendas que lo configuraban y ver el corsé, que 
aportaba la preciada forma de la época: busto ahuecado que recuerda el pecho de un pichón, cintura 
de abeja (extremadamente estrecha) y cadera y trasero resaltados. fuente: wikimedia commons
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para desplazarse e incluso extirpar algunas cos-
tillas. A esta forma artificiosa no le faltan com-
plementos, que tendrán relación con los objetos 
decorativos que embellecen los interiores y exte-
riores art nouveau: alfileres y peinetas de cuerno 
y concha; joyas de brillantes cortadas por Lalique 
o Tiffany en forma de animales sinuosos; decora-
ciones sobre el pelo con polvo dorado y plateado 
que brillan con la proximidad de las nuevas luces 
de gas, etcétera.
La década de los años diez estará marcada por 
la estética del cine mudo, con los característicos 
ojos misteriosos enmarcados en lápiz de kohl. Las 
actrices de cine, como antes lo habían hecho las 
de teatro y cabarés, empiezan a marcar tendencia, 
situación que se mantendrá a lo largo de todo el 
siglo xx e irá in crescendo cuanto más popular y 
más democrático se vuelva el cine y el papel de los 
mass media. Pero en plena década la guerra asolará 
Europa y el espíritu galante de la era anterior dará 
paso a una moda pragmática en la que se aban-
donará el corsé en pro de la movilidad y el papel 
activo que se pide a las mujeres; las faldas se acor-
tan por la falta de tejido y el traje sastre oscuro se 
impone, como símbolo de nuevo ingreso en un 
mundo hasta entonces vetado para ellas.
Todos estos cambios pragmáticos llevan a cam-
bios en la concepción de los ideales estéticos, sobre 
todo femeninos, que en la década subsiguiente se 
afirmarán con la llamada moda garçonne, que lleva 
el nombre de una novela homónima escrita por 
Victor Margueritte en 1922. El libro consagra un 
nuevo tipo de mujer, que fuma, lleva el pelo corto, 
practica deportes, conduce coches y se indepen-
diza de la tutela masculina. A esta mujer, como a 
los hombres que serán compañeros de conversa-
ciones y actividades, no le importará mostrar un 
rostro y un cuerpo morenos, porque es la época de 
una de las revoluciones estéticas más importantes 
en la historia de la indumentaria y de la ideología 
occidental y que pone de manifiesto un cambio 
de tendencias de los sistemas económicos y socia-
les. Las clases acomodadas, dedicadas a vivir en el 
ocio, se recrean al aire libre y una señal evidente de 
su vida burguesa y rica se encuentra precisamente 
en el color de su piel, que todo el mundo ve; en 
cuanto a las clases trabajadoras, están todavía so-
metidas a largas jornadas de trabajo dentro de las 
fábricas que les privan de percibir la benignidad y 
la marca de clase de los rayos solares.
Las décadas siguientes están marcadas por las 
crisis económicas y políticas de Occidente, que 
culminarán con el estallido de la segunda gue-
rra mundial y que coinciden con la eclosión de 
los movimientos ideológicos totalitarios que ten-
drán una fuerte influencia sobre la indumentaria. 
En efecto, el fascismo, estéticamente deudor del 
futurismo, impondrá en la indumentaria los di-
versos uniformes del fascio, mezcla de las influen-
cias militares y del movimiento obrero; los colo-
res negros, los pantalones de pernera estrecha, las 
botas altas y toda la fanfarria propia de la estética 
militar marcan las tendencias de la moda en Italia 
y se extienden a muchas otras áreas de influencia. 
El nazismo hace propios estos ideales estéticos y 
con otras simbologías y colores los adapta a la so-
ciedad alemana y austriaca; al mismo tiempo, el 
otro gran totalitarismo del este, encarnado espe-
cialmente por Stalin, también desarrolla una esté-
tica antiburguesa no exenta de su tributo al mili-
tarismo. No hay que olvidar tampoco que todos 
estos movimientos tuvieron millones de seguido-
res en toda Europa, desde los movimientos fascis-
tas en Croacia, Ucrania, países bálticos e, incluso, 
la Francia de Vichy, que tendrán sus réplicas en 
Oriente; en primer lugar en Japón y posteriormente 
en China. Así, Europa se teñirá de colores que van 
del pardo alemán al negro italiano, sin olvidar el 
azul del fascismo español.
Y aunque los dirigentes de esta Europa, hom-
bres y mujeres, seguirán utilizando puntualmente 
la indumentaria burguesa de los años veinte, se 
puede decir que esta primera mitad del siglo xx se 
llevó consigo toda una estética que ya no aparecerá 
hasta finales de siglo. La estética de los totalitaris-
mos siempre respondió a ideales uniformizado-
res; la masa en el ideario nazi es algo amorfo que 
se amolda, se le da forma y se amasa a voluntad del 
dirigente y de la élite del partido. Para Stalin, como 
Lenin, «el partido es como un puño» que lidera a 
la masa y la transforma en pueblo. De aquí deriva 
una estética que pretende incorporar a las formas 
de la ropa de trabajo los valores del trabajador: 
fuerza, masculinidad y juventud. Por eso incluso 
la ropa femenina se masculiniza, se hace angulosa 
y termina acentuando atributos del sexo mascu-
lino: hombros anchos, pantalones, camisa militar, 
botas altas, etcétera.
No es extraño que en los años cincuenta, y so-
bre todo los sesenta, con el hundimiento de los 
movimientos totalitarios en Europa occidental, 
estos valores desapareciesen para ser sustituidos 
por ideales de nuevo burgueses y que potenciasen 
la clase media. Al fin y al cabo, los ganadores de la 
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guerra habían sido los norteamericanos, la gran 
república democrática de las clases medias y de 
los hombres nuevos. A pesar de que esta segunda 
parte del siglo xx tuvo muchos cambios en la in-
dumentaria, hay unos ideales estéticos que se im-
ponen; son aquellos que consagran la juventud 
como valor y el sistema del prêt-à-porter como 
base de la nueva era. Estos ideales han sido capa-
ces de digerir y sincretizar todos los movimientos 
sociales y todas las revoluciones, desde el estilo 
hippie al mao, hasta llegar a inaugurar el siglo 
xxi con melting pool de cánones estéticos y for-
mas de indumentaria.
Una vez más, pues, en la historia de la indu-
mentaria contemporánea el vestido nos aparece 
como una síntesis de los ideales estéticos de la 
época, tal como hemos visto que había pasado en 
toda la historia anterior.
la indumentaria como indicador
de tiempo
Para darnos cuenta de hasta qué punto la indu-
mentaria refleja el paso del tiempo y hasta qué 
punto puede llegar a ser un indicador cronoló-
gico muy preciso solo hay que mirar cómo la es-
tatuaria romana, en su variedad de retratos, tanto 
si son idealizados (simulacra achillea) como si son 
realistas (simulacra iconica), muestra una sucesión 
de modas de peinado extraordinariamente fiel a la 
evolución del gusto del periodo imperial. Así, el pei-
nado exhibido por Livia en la gliptoteca de Copen-
hague es característico del momento: partido con 
dos bandas y rizado en los laterales; si dejamos el es-
tilo de peinado de la casa de Augusto y pasamos a la 
época de los flavios vemos que la moda de entonces 
era de rizos enroscados que formaban una alta dia-
dema sobre la frente, en un estilo característico de 
nido de abejas, y si nos fijamos en los peinados de la 
época de Trajano a Domiciano nos damos cuenta, 
también, cómo en los hombres introduce la barba 
y el pelo rizado.35 No hace falta decir que es caracte-
rístico el peinado dominante en hombres y en mu-
jeres del periodo constantiniano, muy diferente del 
dominante en la época de César.
Esta evolución de la moda en la Roma clásica 
es diferente de la que un estilista actual podría de-
cir respecto a los peinados del siglo xx. Del mismo 
modo que a principios del siglo xxi muchas mu-
jeres imitan en sus peinados a las top models y no 
resultaría difícil hacer un catálogo evolutivo de las 
tendencias año tras año, en el pasado podríamos 
establecer también una mesa cronológica evolutiva 
que, seguramente, tendría un valor tanto o más 
preciso que las tablas cronológicas que establecen 
los arqueólogos con los vasos cerámicos o con 
cualquier otro aspecto de la cultura material.36 
Al igual que el peinado, muchos otros accesorios 
son indicadores cronológicos, como se puede ver 
con detalle en el libro Fashion Accessories, donde 
se han recopilado más de mil imágenes de som-
breros, zapatos, joyas, bolsos, chales y otros mu-
chos accesorios procedentes no solo de Europa, 
35 J. R. Mélida: Arqueología clásica, Barcelona/Buenos 
Aires: Labor, 1933.
36 La evolución de los cánones de belleza del siglo xx ya 
ha sido objeto de una abundante bibliografía; tal vez, uno 
de los libros más significativos y precisos por lo que respecta 
a la mujeres es el de N. Chahine y otros: La belleza del siglo. 
Los cánones femeninos del siglo xx, Barcelona: Gustavo Gili, 
2006 (GGModa). En este libro las autoras ponen énfasis en 
la evolución de la estética femenina a través de los peinados 
y la cosmética, y no tanto del vestido.
En esta imagen se puede apreciar la evolución de los peinados femeninos del periodo romano desde 
mediados del siglo i a. de C. a principios del siglo iii d. de C. fuente: wikimedia commons
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sino del resto de continentes, y se puede apreciar, 
así, tanto una evolución histórica como cultural 
de estos complementos.37
La indumentaria y la moda como indicadores 
del tiempo histórico encuentran su máxima ex-
presión en los museos de indumentaria de tipo 
cronológico, como el Museo del Traje de Madrid 
o el Museum of Costume de Bath —reciente-
mente rebautizado como Fashion Museum—, y 
sobre todo en las historias de la moda y de la in-
dumentaria, que son prolíficas. Desde el punto 
de vista del tiempo la indumentaria presenta ci-
clos largos, ciclos cortos, revivals e, incluso, re-
tornos miméticos del pasado. Estos ciclos in-
dumentarios temporales no se dan necesaria-
mente de forma simultánea en todas las piezas 
que la componen; hay momentos del pasado en 
que la indumentaria masculina evoluciona más 
rápidamente y con más florituras que la feme-
nina, como es el caso del siglo xvii, y otros en 
los que la indumentaria masculina entra en un 
ciclo largo, como sucede con la idea de vestido 
bifurcado de los hombres desde el siglo xv. Por 
lo tanto, a la hora de establecer pautas crono-
lógicas a base de la indumentaria hay que tener 
muy presentes estos ritmos disociados y diver-
sos. Si tuviéramos que establecer ciclos crono-
lógicos largos es evidente que hay una etapa que 
comienza con los pueblos de la Antigüedad y cu-
bre una buena parte de la historia antigua y me-
dieval, y que algunos autores han denominado la 
era del vestido largo.38 Se trataría de un periodo 
inmenso que, como mínimo, arranca en el pri-
mer milenio antes de nuestra era y que podría-
mos dar por acabado a finales del primer milenio 
de después de nuestra era. Se trata de un ciclo de 
dos mil años en el que, si bien el vestido largo 
es dominante, sobre todo para las clases altas, y 
toma igualmente a hombres y a mujeres, también 
conviven otras formas indumentarias derivadas 
de la misma tradición neolítica que encontramos 
en el hombre del hielo.39
37 P. van Roojen: Fashion Accessories, Amsterdam/Sin-
gapur: The Pepin Press, 2006.
38 A. del Baño y otros: Así vestía Europa (1450-1850), Bar-
celona: cymis, 1981.
39 El denominado uomo del ghiaccio o uomo d’Ötzi es un 
cadáver momificado hallado de manera casual en el glaciar 
alpino de Tisenjoch el 19 de septiembre de 1991; el estado de 
conservación del cuerpo, de las herramientas y armas que 
llevaba consigo y de su indumentaria ha permitido cono-
cer con gran rigor, entre muchas otras cosas, las caracterís-
Este ciclo largo fue seguido por un ciclo que 
se inició, tal vez en el siglo xiii, con las grandes 
transformaciones urbanas de occidente y las ex-
tensas redes mercantiles que unieron oriente y 
occidente, y que realmente cubre toda la época 
moderna. Podríamos decir, junto con Heinrich 
Wolff, que todo este periodo «no es otra cosa que 
la continuación natural del Quattrocento. […] 
No nació como imitación de un modelo extraño 
—la Antigüedad—, no es un producto de escuela; 
nació en el campo abierto, en la hora de más fuerte 
desarrollo».40
El tercer gran ciclo podría iniciarse con las 
transformaciones de la revolución industrial, 
donde la indumentaria cambia profundamente y 
no solo en las formas. Este es un ciclo del que to-
davía parece que no hemos salido.
Aparte del tiempo cronológico, es evidente que 
hay un tiempo subjetivo que va más ligado a la 
capacidad de análisis del observador y no tanto 
al paso real del tiempo; cuanto más alejado es el 
periodo de tiempo que estudiamos más difumi-
nado es el paisaje contemplado. La lejanía en el 
tiempo nos hace perder detalles y nos lleva a ge-
neralizaciones; así, algunos ejemplares encontra-
dos en la prehistoria nos justifican para cubrir un 
periodo de más de cinco mil años, y la lejanía de 
la Roma republicana o de la Roma de los reyes, 
con la falta relativa de imágenes y de testimonios, 
nos hace poner en un mismo estuche periodos que 
sin duda son de una gran complejidad en todos 
los aspectos de la vida y, por tanto, también de la 
indumentaria. En cambio, nuestra lupa aumenta 
desmesuradamente en nuestro tiempo y nos hace 
creer en cambios importantes que, tal vez, no sean 
otra cosa que efímeros accidentes de la moda. Es 
pues en este sentido que podemos hablar de un 
tiempo histórico relativo que también habrá que 
tener presente.
En cuanto a los ritmos de los cambios, está 
claro que la historia de la moda refleja grandes 
ticas de la indumentaria de la Edad de Bronce alpina. Las 
tres publicaciones más relevantes sobre este hallazgo y su 
estudio son S. Demetz: Museo Archeologico dell’Alto Adige. 
La guida, Bolzano/Viena: Folio Editore/Museo Archeolo-
gico dell’Alto Adige, 1998; G. Sulzenbacher: La mummia dei 
ghiacci, Bolzano/Viena: Folio Editore/Museo Archeologico 
dell’Alto Adige, 2006, y A. Fleckinger: Ötzi, l’Uomo venuto 
dal ghiaccio, Bolzano/Vienna: Folio Editore/Museo Archeo-
logico dell’Alto Adige, 2007.
40 H. Wölffin: El arte clásico, Madrid: Alianza, 1985, p. 17 
(Colección Forma, 26).
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continuidades y momentos de cambio trepidan-
tes; hemos entrevisto las modificaciones del pei-
nado romano a lo largo de tres siglos, desde el si-
glo de Augusto a Constantino; este cambio del pei-
nado no va igualmente acompañado de cambios 
conocidos en el calzado, ni tampoco cambió ex-
cesivamente la moda en cuanto a las técnicas del 
color. En las fullonicae de Roma las cosas no cam-
biaron durante estos trescientos años, al igual que 
los procesos de curtido de la piel del siglo xiv se 
mantuvieron hasta principios del siglo xviii.
Por tanto, la indumentaria es un indicador 
claro de cambios, pero también de grandes conti-
nuidades, y es esta combinatoria de alternancia de 
ritmos y continuidades lo que hace muy complejo 
su estudio.
Fenómeno peculiar de la indumentaria, aun-
que no exclusivo, es el de los revivals, los retornos, 
y que ya hemos apuntado. El concepto de recu-
perar el pasado nunca es un concepto puramente 
estético y tiene mucho de ideológico; la añoranza 
del pasado siempre conlleva el deseo de revivir un 
tiempo agotado, y para acercarse a él, ya que no se 
puede resucitar el tiempo, se intenta recuperar las 
ideologías que lo caracterizaron y se hacen visibles 
símbolos y formas. De todos modos, ya escribió 
Marx que cuando la historia se repite, la primera 
vez —cuando los hechos pasan por primera vez—, 
lo hace en forma de tragedia, pero la segunda lo 
hace en forma de tragicomedia.41 Así, cuando la 
Revolución francesa pone de moda el estilo im-
perio, para resucitar las ideas republicanas, en el 
imaginario de aquellos que lo pensaron había la 
estatuaria clásica y esta se aplicó al vestido de las 
mujeres, pero es curioso y significativo observar 
que en este revival clásico los hombres no volvie-
ron a llevar el vestido largo, y ningún dignatario 
de la revolución se paseó por París con falda. Es 
evidente que el espíritu clásico no dejaba de ser 
una falsificación aplicable únicamente a las muje-
res, un universo que, en la mentalidad masculina 
del siglo xviii, no dejaba de ser inferior y secunda-
rio. Poco después, también la indumentaria de las 
mujeres tendría que incorporar reminiscencias del 
vestido renacentista, como eran las mangas abom-
badas y los acuchillados.
41 Estas ideas fueron escritas por Marx en 1871, en el 
contexto de la Comuna de París y de la caída del Segundo 
Imperio en un texto titulado La guerra civil en Francia; 
también expone ideas semejantes en diversos artículos de 
prensa publicados en el año 1854 a raíz de los movimientos 
revolucionarios en España.
Muchas veces los revivals van ligados a movi-
mientos y modas que incluso implican retrocesos 
en conceptos tan fundamentales para la indumen-
taria como la comodidad y el utilitarismo. ¿Quién 
iba a pensar que a mediados de siglo xix, el siglo 
de la ciencia europea, renacerían los corsés de las 
mujeres y los verdugados, en forma de crinolinas? 
¿Quién iba a decir que las críticas de los ilustra-
dos a piezas tan incómodas debían quedar archi-
vadas y desbancadas por una estética arcaizante?42 
¿Quién iba a decir que en pleno siglo xxi regresa-
rían de nuevo, y por enésima vez, los incómodos 
corsés y las cinturas de abeja?43
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